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КУЛЬТУРНІ ПРАКТИКИ АРТ-СВІТІВ У ТРАДИЦІЇ СИМВОЛІЧНОГО 
ІНТЕРАКЦІОНІЗМУ  
Стаття присвячена аналізу особливостей вивчення культурних 
(мистецьких) практик в традиції символічного інтеракціонізму. 
Розглянуто сутність основних понять, які використовуються у підході 
―арт-світів‖ Г.Бекера: соціальні світи, конвенції, центральна діяльність, 
мережі, об'єкти. Підкреслено, що трактування культурних практик в цій 
традиції має певні подібності із сучасними соціологічними напрямками: 
об'єкт-центровані підходи, вивчення соціальних світів дозвілля, 
прагматична соціологія мистецтва, практико-теоретичні підходи.  
Ключові слова: символічний інтеракціонізм, культурні практики, 
арт-світи, конвенції, мережі. 
Статья посвящена анализу особенностей исследования культурных 
(художественных) практик в традиции символического интеракционизма. 
Рассмотрены значения основных понятий, используемых в подходе «арт-
миров» Г.Бекера: социальные миры, конвенции, центральная 
деятельность, сети, объекты. Подчеркнуто, что трактовка культурных 
практик в этой традиции имеет определенные сходства с современными 
социологическими направлениям, такими как объект-центрированные 
подходы, изучение социальных миров досуга, прагматическая социология 
искусства, практико-теоретические подходы. 
Ключевые слова: символический интеракционизм, культурные 
практики, арт-миры, конвенции, сети. 
The article is devoted to the analysis of the peculiarities of the study of 
cultural (artistic) practices in the tradition of symbolic interactionism. The study 
considered the basic concepts used in the G. Becker`s approach to the "art 
                                               
 © Скокова Л.Г., 2018 




worlds": social worlds, conventions, central activity, networks, objects. It is 
emphasized that the interpretation of cultural practices in this tradition has certain 
similarities with contemporary sociological trends such as: object-centered 
approaches, study of leisure social worlds, pragmatic sociology of art, practice-
theoretical approaches. 
Keywords: symbolic interactionism, cultural practices, art worlds, 
conventions, networks 
 
Актуальність проблеми. Мистецькі практики як різновид культурних 
практик (практик у полях культури) є невід'ємною складовою життя сучасних 
медіатизованих суспільств. Представлення у художніх образах реальних і 
уявлюваних подій, ідей, смислів надає багатий, різнорідний, багатовимірний 
матеріал для осмислення членами соціумів того, що відбувається в світі і 
свого місця в цих соціальних і культурних процесах. Соціологія мистецтва 
пройшла значний шлях в своєму становленні. На теоретичному рівні – від 
праць М.Вебера, Г.Зіммеля, П.Сорокіна, Т.Адорно, присвячених аналізу 
місця мистецтва в суспільстві до ідей культуральної соціології, яка відновлює 
увагу до сакрального і профанного, наративів, культурних кодів, жанрів як 
контингентних конфігурацій символічних змістів, які є неодмінною складовою 
соціальних дій. Соціологія мистецтва як теорія середнього рівня має 
концептуальні і емпіричні напрацювання, здійснювані дослідниками 
національних шкіл у різні періоди. Соціологія музики, літератури, живопису, 
театру тощо – навіть побіжний огляд досвіду досліджень в кожній із цих 
предметних царин потребував би значного місця. Чисельність субдисциплін 
соціології культури і мистецтва, використання в їхніх рамках різних теорій і 
концептів формує пізнавальну проблему – наявності утруднень щодо 
співставлень результатів досліджень, знаходження більш-менш усталеної 
мови опису культурних процесів, необхідності ―перекладальності‖ понять, 
уточнення їх змісту. З іншого боку, динамічні процеси в сферах культури і 
мистецтва в українському суспільстві, розмаїття пов'язаних з ними практик 
спричиняє необхідність аналізу потенціалу традиційних і новітніх теоретичних 
підходів, які можуть бути використані для вивчення рухливих станів 
культурних практик. Мета статті – проаналізувати особливості підходу 
символічного інтеракціонізму (за версією Г.Бекера) у дослідженнях 
культурних практик. 
Стан опрацювання проблеми. У вітчизняній соціології теоретичні 
проблеми соціології культури і мистецтва, сучасні процеси у полях 
мистецтва, полях продукування і сприйняття/споживання культурних, арт-
продуктів розглядаються у працях К.Батаєвої, В.Бурлачука, В.Танчера, 
О.Даниленко, О.Голікова, О.Горошко, А.Калашнікової, В.Королько, 
Н.Костенко, Л.Малес, М.Наумової, А.Ручки, О.Семашко, Ю. Середи, 
В.Судакової, Л.Сокурянської, К.Тягло, Н.Цимбалюк, І.Чудовської, Л.Хижняк, 
Р.Шульги, В.Щербини та інших науковців [1; 2]. Разом із тим аналітичне 
осмислення особливостей підходу символічного інтеракціонізму до розуміння 
практик у полях культури (мистецтва) та його потенціал для сучасних 
досліджень потребують додаткової уваги. 




Виклад основного матеріалу. В соціологічних дослідженнях із кінця 
1970-х років культурні (мистецькі) процеси і практики поступово починають 
вивчати у концептуальній рамці т.зв. ―перспективи культурного виробництва і 
споживання‖ у різних її втіленнях. Ця перспектива формується багато в чому 
внаслідок реакції на трактування мистецтва у гуманітарних дисциплінах як 
результату творчості обдарованої, геніальної особистості, підкреслення 
особливої аури аутентичного твору мистецтва і необхідності спеціальних 
знань, щоб зрозуміти і оцінити його естетичну сутність. 
Розробляючи соціологічний підхід до розуміння мистецтва, дослідники 
намагаються відійти від індивідуалістських трактувань культурних практик, 
показати їх соціальний, колективістський характер, обумовленість процесів 
створення, поширення, сприйняття мистецтва сукупністю різних, зовнішніх 
щодо нього факторів. Відомими напрямами у перспективі 
виробництва/споживання культури є американський підхід ―виробництва 
культури‖, основоположником якого є Р.Пітерсон [11; 12], теорія полей 
культурного виробництва і споживання П.Бурдьє [5; 6]. Підхід Пітерсона і 
його послідовників (Д.Крейн, В.Грісвольд, П.Дімаджіо та ін.) передбачає 
вивчення впливу організаційних, інституціональних факторів, які 
обумовлюють появу, процвітання, занепад тих чи інших галузей, напрямів, 
жанрів у мистецтві (наприклад, вплив розміру і кількості звукозаписувальних 
фірм в музичній індустрії, роль культурних посередників, зміни у 
законодавстві, поява нового технічного обладнання та ін.). Теорія практик 
П.Бурдьє дає можливість розглядати поле культури (мистецтва) як 
реляційну, ієрархізовану мережу позицій із відповідними обсягами і 
структурою капіталів (економічного, культурного, соціального, символічного), 
і вивчати поля мистецтва (літератури, живопису, музики та ін.) як з точки зору 
конкурентних стратегій продуцентів, так і смакових виборів споживачів в 
різних соціальних стратах. Підкреслюється, що різні жанри, напрями, твори в 
полях мистецтва (упорядковані за ступенем легітимності) є гомологічними 
смакам, преференціям, практикам, які властиві представникам різних 
соціальних страт у полі культурного споживання. Ці підходи та їх сучасні 
апробації у вітчизняній і зарубіжній соціології є відомими і популярними, 
породжуючи велику кількість емпіричних досліджень тих чи інших елементів 
цих концептуальних моделей на матеріалах кількісних (репрезентативні 
опитування щодо преференцій і практик в сфері мистецтва) і якісних даних 
(етнографія мистецьких професій, етнографія споживання мистецтва, 
інтерв'ювання споживачів, дослідження аматорського, творчого дозвілля та 
ін.). 
Для розвитку зарубіжної соціології мистецтва значущою стала праця 
американського дослідника Говарда Бекера ―Світ мистецтва‖ (1982, 
перевидано у 2008 р.) [3; 4]. Його підхід до соціології культури (мистецтва) 
укорінений у традиції символічного інтеракціонізму Чиказької школи. Серед 
викладачів у роки навчання в Чиказькому університеті були Г.Блумер, 
Е.Хьюджес, що вплинуло на зацікавленість дослідженнями смислових 
перспектив, які формуються в процесі інтеракцій людей. Базові принципи 
символічного інтеракціонізму, як відомо, підкреслюють центральність смислу 




і людської інтеракції в продукуванні соціального життя. Важливим елементом 
традиції є етнографічний підхід, а також фокус на девіаціях, маргіналізації, 
інституційних статусних переходах тощо. Бекер був співавтором праці 
«Хлопці в білому: студентська культура у медичній школі» (1961) – разом із 
А.Штраусом, Е.Хьюджесом; також він пише книгу «Аутсайдери: студії з 
соціологїі девіантності» (1963). У центрі його зацікавлень на той період була 
соціологічна методологія (етнографія, включене спостереження, візуальні 
методи), вивчення перебігу професійних кар‘єр, девіантної поведінки. Разом 
із тим, можливо під впливом власних творчих схильностей до музики, 
фотографії, у 1970-і роки він пише серію статей, присвячених проблемам 
мистецтва, а 1982 р. публікує книгу «Світ мистецтва». В ній він 
відштовхується від ідей інституціонального аналізу мистецтва, окресленого 
на той час в працях Джорджа Дікі «Мистецтво і естетика: інституційний 
аналіз» (1974), Артура Данто «Світ мистецтва» (1964), підкреслюючи, що ці 
ідеї мають бути підтверджені детальними емпіричними даними щодо 
організації світів мистецтва, які й дозволять рухатися вперед від суто 
філософських роздумів і припущень.  
У перевиданні своєї праці 2008 р. Бекер згадує, що не намагався 
розвивати високу теорію (слідуючи порадам свого вчителя Е.Хьюджеса), 
натомість хотів систематизувати емпіричний матеріал власних спостережень, 
як і зібраний іншими дослідниками, з метою зробити нові кроки в соціології 
мистецтва – слабо розвиненій дисципліні на той час (4, p. x). Основні три ідеї, 
якими він керувався в роботі, стосувалися: а) поняття колективної дії (за 
Г.Блумером – joint action), тобто як люди роблять певні речі разом, 
включаючи оточення (фізичні артефакти, продукти діяльності людей), як вони 
координують активність і користуються її результатами; б) ідея порівняння, 
тобто співвіднесення результатів різних кейсів, відкриття того, яким чином 
подібні процеси колективної діяльності набувають різних форм в різних 
місцях, від чого залежать ці відмінності і т.ін.; в) ідея процесуальності, що 
відбувається за чим, які кроки необхідні для переходу одного стану в інший 
[4, p. хі–хіі]. 
Задіюючи свій власний досвід піаніста в нічних клубах у юнацькі роки, 
Бекер розуміє, що артистична, мистецька діяльність – складний колективний 
процес, в якому беруть участь різні індивіди. Інше хобі – фотографія – 
підштовхує його звернути увагу на роль речей у процесі професійної 
активності – наприклад, проявка плівки на фотопапір ―Agfa‖ відрізнялася у 
випадку використання фотопаперу іншої марки. Ці та інші спостереження 
треба було узагальнити: наприклад, митець, який працює з певним 
матеріалом, стає залежним від його якостей – вага, світлочутливість, розмір 
(картини) і т.ін. Важливим аспектом розуміння процесу виробництва 
мистецтва є фокус на трудовій діяльності, колективній кооперації задіяних у 
професійну працю людей. Бекер визначає світ мистецтва таким чином: 
«спільнота людей, кооперативна діяльність котрих організована через 
спільне знання конвенційних способів робити певні речі, що продукує 
різновид творів мистецтва, який і визначає даний світ мистецтва» [4, p. XXIV]. 
Бекер визнає тавтологічність цього визначення і пояснює це тим, що аналіз 




спрямований не на розвиток теорії як такої, а на розуміння процесів 
створення і споживання творів мистецтва людьми, як саме реальні люди 
роблять конкретні речі в тому чи іншому середовищі. Власне, як бачимо, 
мова йде про зосередження аналізу на конкретних практиках створення 
продуктів культури (мистецтва) на основі використання якісних технік (аналіз 
документів, польове спостереження, автоетнографія). Аналітичні концепти 
мали бути деталізованими, насиченими реаліями спостережень. 
Відчуваються ідеї «угрунтованої теорії», яка саме в цей період набуває 
популярності в символічному інтеракціонізмі (А.Штраус, Б.Глейзер). Її 
постулати – фокус на процесуальності соціальних явищ, використання 
порівняльного методу – дуже подібні до заявлених Бекером, і власне є 
характерними ознаками символічного інтеракціонізму Чиказької школи. 
Процесуальність професійних практик продукування мистецтва 
розкривається через зміни в станах арт-світу: автор оперує такими 
поняттями, як зміни арт-світів, вирізнення субсвітів, їх перехрещення, 
комунікативні, кооперативні, інтегративні процеси, ієрархія, політики і влада, 
становлення репутацій.  
Бекер трактує соціальний світ як пов‘язання мереж людей, серед яких 
існує певна згода щодо способів вести колективну діяльність. Митець не 
розглядається як автономна особистість, яка індивідуально виражає свій 
багатий духовний світ через свої (геніальні) твори. Натомість фокус 
спрямований на комунікацію, взаємодію, кооперацію різних груп людей, 
включаючи технічний персонал (менеджери, техніки, редактори, декоратори 
тощо). Всі ці люди необхідні для появи кінцевого продукту, створюючи умови 
для процесу творчості. Митець в цьому ланцюгу необхідний (часом критично 
необхідний елемент), але не достатній, він є лише елементом у складній і 
взаємопов‘язаній мережі індивідів, дій, речей, які ангажовані у процес 
створення продукта культури.  
Важливим терміном для символічного інтеракціонізму і підходу арт-
світів Бекера є ―негоціація‖ – комунікативне узгодження смислів. Саме у 
цьому інтерактивному процесі й кристалізується сенс професійної діяльності 
під назвами «музика», «театр», «література» тощо, продукуються розуміння 
того, яким має бути (що має робити, щоб стати ним) музикант, письменник, 
композитор, режисер, актор і т.ін.; що (які дії) конституюють перетворення 
рукопису, малюнка, записаної мелодії – у твір мистецтва. Серед величезної 
кількості і обсягів різноманітної активності (наприклад, друкування 
машинопису твору, його надсилання у видавництво, відбір серед інших до 
друку, редагування і коригування, вибір формату друку і т.ін.) Бекер вирізняє 
т.зв. центральну діяльність, тобто ті практики, без яких твір не стане 
продуктом культури. Але масштаб цих практик може відрізнятися – 
хрестоматійний в цьому плані приклад М.Дюшана із його написом «Фонтан» 
на перевернутому пісуарі – чи було це центральною мистецькою діяльністю? 
Якщо так, то постає питання, чи достатньо б її було без зусиль інших 
учасників світу мистецтва – критиків, оглядачів виставок, журналістів тощо. 
Інше важливе поняття, яке допомагає пояснити складні процеси 
створення продуктів культури – конвенція, якому Бекер присвячує розділ свої 




книги [4, p. 28–34; 40–67]. Мова йде про соціологічне розуміння механізмів, 
які вможливлюють соціальну взаємодію і кооперацію різних людей, 
спрямовують їх зусилля у певному напрямі. Конвенції діють як норми і 
стандарти дій і взаємодій: саме вони підказують форми комунікації між 
музикантом і продюсером, між актором і робітниками сцени, між артистами та 
їх фанами і т.ін. Конвенції як визнані у певній (суб)культурі, соціальному світі 
патерни дій, вказують на права і обов‘язки задіяних індивідів, способи пошуку 
замовлень, доцільність використання тих чи інших матеріалів, костюмів, 
матеріального оточення (аранжувань) у різних ситуаціях тощо. Конвенції – це 
стандартизовані, узгоджені способи робити певні речі, які спрощують, 
полегшують спільну, кооперативну діяльність; різні групи учасників знають 
різні частини загального корпусу конвенцій, що використовуються в світі 
мистецтва, що допомагає їм розуміти і виконувати ту частину колективної 
діяльності, в яку вони включені [4, p. 42]. Певні світи мистецтва тримаються 
на конвенціях, які більш-менш знайомі всім соціалізованим членам даної 
культури. Наприклад, класичний балет тримається на конвенціях, які 
включають розподіл гендерних ролей, романтичні відносини між чоловіком і 
жінкою; виходячи з цього, конструюються схеми, сюжети танців, прийоми, які 
передбачають, що танцівник-чоловік турботливо підтримує, або піднімає 
танцівницю, проявляючи свою силу, свій статус. Відповідно, глядачі теж 
обізнані з цими конвенціями, що допомагає їм розуміти зміст вистави [4, p. 
42]. Так само глядачі кінотеатрів, коли бачать кадри, в яких актор поступово 
йде за горизонт, мають здогадатися, що це вже останні кадри фільму і треба 
підніматися та йти до виходу. Музиканти теж розраховують, що люди (як 
соціалізовані індивіди) будуть сприймати мінорні звуки як «сумні», а 
латиноамериканські ритми як «веселі». Отже, знання основних конвенцій 
допомагає соціалізованим членам суспільства, які не мають професійних 
знань і компетентностей, включатися у світи мистецтва в якості читачів, 
слухачів, глядачів і т.ін. Знання конвенцій встановлює зовнішній периметр 
світів мистецтва, визначає членів потенційної аудиторії, від яких ніхто не 
очікує фахових знань. Форми мистецтва розраховані на максимальну 
аудиторію, хоча митці можуть використовувати потенційні знання аудиторії 
різними способами, залежно від жанру, формату (наприклад, вуличний 
політичний театр і телешоу) – передбачають різні ступені включення 
аудиторій.  
Бувають конвенційні знання, які виникають саме у світі мистецтва і 
відомі переважно людям, які мають безпосереднє відношення до цього. 
Беккер наводить слова філософа Д.Юма, який писав у дискусії щодо 
стандартів смаку: те, що робить мистецтво великим – це думки, деякі думки є 
кращі, ніж інші, бо їх носії мають більше досвіду про ці твори і жанри і можуть 
зробити більш угрунтовані і справедливі судження. Вони краще обізнані про 
конвенції, на яких побудовані ці роботи. Глядач, який подивився постановку 
п‘єси в різних театрах, зроблену різними режисерами, різними виконавцями, 
сценографами, костюмерами, може краще розібратися у конвенціях, 
закладених у твір і можливостях їх реалізації [4, p. 48]. Саме серйозні і 




досвідчені члени аудиторій належать до безперервної кооперативної 
діяльності, яка підтримує світ мистецтва. 
Бекер підкреслює, що знання «серйозних» членів аудиторії мистецтва 
часто конфліктує з тим, що знають звичайні (соціалізовані в певній культурі) 
члени аудиторії. Митці можуть впроваджувати інновації, намагаючись відійти 
від усталених традиційних способів робити певні речі. Наприклад, в 
сучасному балеті замість класичних витончених рухів (па) використовують 
стрибки, перевороти – рухи, подібні до тих, які можна побачити у звичайному 
житті. Як правило, люди не підуть на балет, щоб дивитися просто на стрибки. 
Таким чином здатність бачити у ―звичайних‖ речах продукти мистецтва – 
елементи іншої мови медіума – відрізняє «серйозну» публіку. Розподіл 
конвенційного знання змінюється у часі. Бекер посилається на книгу 
М.Баксандала (1972), котрий показав, як деталі релігійних історій, сюжети 
яких зображувалися на полотнах митців італійського Ренесансу, були добре 
відомими звичайним людям, були частиною їх повсякденного знання 
(common knowledge). Художники розраховували на розуміння сюжету 
полотна своєю аудиторією, включаючи дрібні конвенційні знаки. Сьогодні ці 
знання мають лише мистецтвознавці [дет.: 16]. З іншого боку, знання, відомі 
лише вузькому колу фахівців, причетних до інновацій і експериментів, з 
часом поширюються. 
Висновки і перспективи досліджень. Читання твору Г.Бекера, 
спровоковане чисельними посиланнями на цю працю в публікаціях, 
присвячених дослідженням культурних, мистецьких практик, викликає 
почуття актуальності його спостережень і узагальнень щодо перебігу 
процесів у творчих середовищах. Наближення польової етнографічної 
роботи до безпосередніх реалій творчого середовища, рефлексія власного 
досвіду джаз-музиканта, оперування теоретичними концептами символічного 
інтеракціонізму, угрунтованого в прагматизмі, зробили цю працю 
привабливою в аналітичному і методологічному плані, що підтверджують й 
інші дослідники [8; 12]. Інший важливий момент – відчуття актуальності 
висловлюваних ідей в світлі сучасних ―поворотів‖ в соціології до 
матеріальності, медіацій, реляційності, мережевості, тілесності, фонових 
знань тощо. Звернення до праць сучасних представників соціології культури, 
соціології мистецтва, практико-орієнтованих підходів, підтвердило ці 
попередні здогадки. Так, один із провідних представників практико-
теоретичних підходів Теодор Шацкі в своїй праці, присвяченій показу 
особливостей дослідження мистецьких практик в рамках опрацьованої ним 
концепції ―сайт-онтології‖, відштовхується саме від роботи Г.Бекера. Він 
знаходить як подібності концептів свого підходу і підходу Бекера, так і 
аналізує розбіжності [13] (розгляд яких виходить за рамки цієї статті). На 
нашу думку, такі терміни Бекера і Шацкі (відповідно), як ―конвенція‖ і 
―практичне розуміння‖, ―центральна діяльність‖ і ―основна діяльність‖ у 
практиці, ―арт-світ‖ і ―пучки практика-аранжування‖ мають багато спільного. 
Термін ―конвенції‖ широко використовується і в сучасній прагматичній 
соціології. Французька соціологиня Наталі Енік багато уваги приділяє 
мережам і ролі культурних посередників (human і non-human) у полях 




мистецтва, мотиви, які бачимо і в праці Г.Бекера. Концепт ―соціальний світ‖ 
символічного інтеракціонізму користується популярністю в сучасній соціології 
організацій [7], соціології мистецтва [9], соціології дозвілля [14; 15]. Ці 
розмаїті застосування і розвиток концептуалізацій культурних процесів і 
практик в символічному інтеракціонізмі потребують подальшого осмислення, 
співставлення із іншими підходами, вивчення потенціалу їх застосування для 
аналізу рухливості культурних станів в українському суспільстві. 
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